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Diplomsko delo zajema problematiko konserviranja-restavriranja slike Andraža 
Šalamuna Brez naslova 1980 iz zbirke Moderne galerije v Ljubljani ter opis izvedenega 
posega med decembrom 2016 in januarjem 2017. V prvem delu je poudarek na čiščenju 
nepodloženega in z lica vidnega platnenega nosilca. Predstavljena je juta kot slikarski nosilec, 
ključni dejavniki za razgradnjo, vpliv površinske umazanije in različne metode čiščenja 
nepodloženih nosilcev. Nato je predstavljen postopek čiščenja nosilca obravnavane slike. Le-
to je potekalo s čopičem in sesalnikom, vzorci odstranjenega prahu so bili shranjeni. Po 
posegu so sledile naravoslovne raziskave, predstavljene so meritve mase vzorcev prahu in 
njihovih pH vrednosti, meritve debeline nitk ter ocena mase nosilca. V drugem delu je 
poudarek na utrjevanju barvne plasti. Predstavljeni so novi materiali v moderni in sodobni 
umetniški praksi. Izdelava tehnološke študije temelji na podlagi raziskovanja slikarjeve 
tehnologije in je v nadaljevanju služila za preizkus različnih lepil. S pomočjo izdelanih 
vzorcev je bilo za utrjevanje barvne plasti izbrano injiciranje akrilne disperzije. Opisan je 
postopek utrjevanja. Predstavitvi dokumentacije sledijo rezultati naravoslovnih analiz in 
ocena mase barvne plasti glede na maso slike. V zaključku je lastna evalvacija opravljenega 
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This bachelor's thesis covers the problematic of conserving-restoring the painting of 
Andraž Šalamun Brez naslova 1980 from the collection of the Museum of Modern Art 
Ljubljana (Moderna galerija v Ljubljani) and a description of the process during December 
2016 and January 2017. The first part emphasizes the cleaning of unprimed and visible textile 
support. Presented are: jute, as a painting support, key factors in the deterioration process, the 
effect of surface dirt and the different methods of cleaning unprimed support. The process of 
cleaning the support of the painting is presented next. This was done with a brush and vacuum 
cleaner, the samples of extracted dust were stored. After the procedure, research was done on 
the painting. Presented are the measurements of the samples’ mass and pH value, the measure 
of the threads’ width and the assessment of the supports’mass. The second part highlights the 
consolidation of the paint layer. Presented are the new materials in modern and contemporary 
art practice. The making of the technological study, which has been divided into several 
samples, is based on the basis of researching the painter’s technology and has served for the 
testing of different glues. With the help of the samples, the injection of acrylic dispersion was 
chosen. The process of the consolidation is described. After the documentation, the results of 
the analyses and the assessment of the paint layer’s mass based on the weighing of the 
painting are presented. The conclusion includes a personal evaluation of the work done with 
incorporated apprehensions about the connection between the factors of the deterioration and 
the status of the individual layers of the painting. 
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1 UVOD  
 
Kipe, spomenike, stavbe in druge predmete, ki predstavljajo glavnino kulturne 
dediščine, določa njihova oblika, medtem ko opazovalec sliko dojema kot dvodimenzionalno 
stvaritev, nekaj ploskovitega. Za konservatorja-restavratorja je, nasprotno, najpomembnejša 
ravno njena tretja dimenzija – stratigrafija ali zaporedje slojev, saj je s tem najbolje izražena 
kompleksnost umetnine.  
Bistvo slike leži v slikovni plasti in optičnih efektih, ki jih proizvede prekrivanje 
posameznih slojev barve, a nemalokrat so težave, s katerimi se konservatorska-restavratorska 
stroka sooča pri obravnavi slik, vezane tudi na sam nosilec, podlogo ali odsotnost le-te. 
Slikarska tehnologija se je skozi zgodovino spreminjala počasi, medtem ko je v drugi polovici 
20. stoletja prišlo do drastičnega preobrata. Če je bila do 19. stoletja v ospredju skrbna 
priprava nosilca, pri čemer je bil obrtnik zadolžen za obdelavo platna, napenjanje na podokvir 
in nanos podloge, jo je zatem nadomestil industrijski nanos podloge. Dobro stoletje kasneje, 
ko se prično zanikati pravila v umetnosti, ne le vsebinsko-oblikovna, pač pa tudi tehnološka, 
in se razširi nabor materialov za nosilec, postaja vloga podloge vse bolj postranskega pomena. 
Razvoj sintetičnih barv, večina katerih primarno ni niti namenjenih umetniškim praksam, ter 
kombiniranje/kolažiranje z drugimi materiali zaradi eksperimenta prav tako vnese poglavitne 
spremembe v slikarstvo. Plast laka, ki je možna, a ne nujna, pridobi bolj estetsko kot zaščitno 
vlogo. Takšne spremembe v tehnologiji umetniškega dela se neposredno odražajo v njegovi 
krajši življenjski dobi in posledično vplivajo na potek konserviranja-restavriranja.1 
Poznavanje te tretje dimenzije slikarskega dela, kamor sodi tudi poznavanje lastnosti 
materialov in njihove odzivnosti na konservatorske tehnike, je predpogoj za načrtovanje in 
izvedbo posega, saj mora biti vsak postopek utemeljen in ciljno orientiran na posamezno plast 
ali skupino slojev. Ravno zaradi poplave novih materialov, s katerimi se soočamo pri delu z 
modernimi in sodobnimi umetninami, je še toliko bolj pomembno sodelovanje z naravoslovci, 
ki nam s svojimi analizami in interpretacijami rezultatov lahko pomagajo pri pravilni 
identifikaciji materialov. 
 
1Daniela PINNA, Monica GALEOTTI, Scientific examination for the investigation of paintings: a 
handbook for conservators-restorers, Firenze 2009, str. 11. 
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20. januarja 2017 je bila v Moderni galeriji v Ljubljani načrtovana otvoritev pregledne 
razstave sodobnega slovenskega slikarja Andraža Šalamuna. Avtor začetek svoje slikarske 
poti datira v marec 1976. Slika Brez naslova (294 × 453 cm, 1980, Moderna galerija) 
predstavlja njegovo raziskovanje, kjer namesto polivanja razredčenih akrilnih barv uporabi 
gostejše barve in bolj sunkovit način odlaganja, metanja, brizganja barve na platno, zaradi 
česar je bilo sliko smiselno vključiti v pregledno razstavo. 
Veliko platno iz jute je bilo v procesu slikanja položeno na tla ateljeja, avtor je po 
njem ritualno plesal in impulzivno – v maniri action paintinga in drippinga – nanašal barve.2 
Barvna plast je nanešena neenakomerno, platneni nosilec ni podložen in je viden z lica. 
Moderna galerija je sliko med drugim hranila v začasnem depoju v prostorih tobačne 
tovarne v Ljubljani, kjer je bila z licem navznoter navita na ozek in kratek valj. 3 Posledice so 
se odražale na nosilcu in barvni plasti. Prvi je zaradi elektrostatičnega naboja vlaken privlekel 
aerosole, kar je sicer rumenorjavi juti dajalo bolj zamolkel, sivkast ton in hkrati prispevalo k 
razgradnji materiala. Barvna plast je razpokala, se drobila in odpadala, k temu pa je poleg 
neprimerne hrambe prispevala še slaba tehnologija. 
Zgolj 37 let po nastanku je bila slika tako oslabljena, da bi bilo razstavljanje brez 
predhodne konservatorske obravnave preveč tvegano. S svojim diplomskim delom se 
poglabljam v zgradbo te umetnine, iščem vzroke za poslabšano stanje in možnosti za 
konserviranje, da bi se s premišljenim posegom lahko upočasnilo nadaljnje propadanje ne le 
za potrebe razstavljanja, ampak tudi v času nadaljnje hrambe.  
Poseg na sliki je bil izveden v okviru obvezne prakse v Moderni galeriji pod 
mentorstvom mag. Nade Madžarac in mag. Nine Dorič Majdič, pri delu je z menoj vseskozi 
sodelovala študentka Nika Maltar, k sprejemanju nekaterih odločitev pa so prispevali tudi 
strokovnjaki z drugih področij. S tem razlogom v diplomskem delu večinoma uporabljam 
množino, kadar pa pišem o dognanjih, ki so plod mojega lastnega raziskovanja, uporabljam 
ednino.  
 
2Martina VOVK, Avantura slikanja, v: Andraž Šalamun: pregledna razstava (ur. Martina Vovk), Moderna 
galerija, Ljubljana 2017, str. 8, kat. 
3Premer valja ɸ =31 cm, dolžina valja za približno 20 cm krajša od višine slike. 
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2 ČIŠČENJE POVRŠINSKE UMAZANIJE  
 
2.1 TEORETIČNI DEL 
 
Poseg na sliki z nepodloženim4 nosilcem predstavlja izziv, saj je poleg poglobljenega 
znanja o konserviranju-restavriranju slik potrebno tudi znanje o konserviranju tekstila. Izkaže 
se, da je slika s surovim, neobdelanim platnom nagnjena k drugačnim problemom, kakor 




Juta spada k naravnim vlaknom rastlinskega izvora, pridobljena je iz stebla in ličja 
rastlin iz rodu Corchorus. Njene lastnosti in obstojnost so pogojene s kemijsko sestavo, ta pa 
se od sestave drugih celuloznih vlaken, uporabljanih za nosilce slik, razlikuje predvsem po 
vsebnosti lignina.  
 
Tabela 1: Sestava celuloznih vlaken5 
vlakno celuloza (%) hemiceluloza (%) pektin (%) lignin (%) 
lan (močeno) 64.1 16.7 1.8 2.0 
konoplja 67.0 16.1 0.8 3.3 
juta 64.4 12.0 0.2 11.8 
bombaž 82.7 5.7 0.0 
 
Lignin je zaradi prisotnosti fenolov v kemijski strukturi zelo kisel. Kromoforne 
skupine v ligninu absorbirajo elektromagnetno valovanje vidnega in bližnjega ultravijoličnega 
 
4S terminom nepodloženo platno označujem platno brez nanosa podloge. 
5Agnes TIMAR-BALAZSY in Dinah EASTOP, Chemical principles of textile conservation, Oxford 1998, str. 
31. 
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območja, zato je juta podvržena fotooksidaciji bolj kot druga celulozna vlakna. Razgradnja 
lignina zaradi svetlobe je hiter (in tudi v kontroliranem okolju neizbežen) proces, ki pomeni 
nepovratno razbarvanje materiala – ta postane bolj rumenorjav - ter povečano kislost in 
sprostitev prostih radikalov. Razgrajena vlakna postanejo bolj občutljiva na povišano 
temperaturo. Nadalje kislo okolje pospeševalno vpliva na razgradnjo celuloze, kar povzroča 
znatno zmanjšanje mehanske trdnosti vlaken. Pozitivna lastnost večje vsebnosti lignina je 
njegova hidrofobnost, saj z upočasnjeno penetracijo vode zavira pogoje za razrast 
mikroorganizmov.6 
Pri slikah na surovem platnu so območja izpostavljenega nosilca vpojna in močno 
dovzetna za kontaminacijo s prstnimi odtisi, tekočinami, hrano in pijačo, z nikotinom. 
Umazanija, prah in onesnaževala iz zraka, ki se nabirajo na površini, se lahko kasneje 
nahajajo globlje v vlaknih. Razrast plesni neposredno na platnu je pogost v okoljih z visoko 
vlažnostjo in lahko povzroči trajno iznakaženost. Raztrganine in luknje so na tem tipu slik 
močneje opazne zaradi ponavljajočega se vzorca tkanja. Poleg tega so takšna platna pogosto 
predmet kasnejšega premazovanja z neoriginalnimi materiali.7 
Platno jute je v primerjavi z ostalimi bolj lesnato in togo in ni najprimernejši slikarski 
nosilec. Kljub njegovim slabšim karakteristikam umetniki pogosto posegajo po njem, saj je 
cenovno lažje dostopno. 
 
2.1.2 POVRŠINSKA UMAZANIJA 
 
Pred odstranjevanjem površinske umazanije je potrebno razmisliti o njeni 
dokumentarni vrednosti, ker lahko predstavlja pomemben vir informacij o zgodovini 
materiala. 
Obstaja več vrst umazanije, ki lahko bolj ali manj škodijo tekstilnemu nosilcu. Trdi 
delci s trenjem med vlakni povzročajo napetost in mehanske poškodbe. Prah lahko povzroči 
nepovratne spremembe v barvi vlaken (najpogosteje bolj rumen, siv, ali sivorjav ton), ob 
vsebnosti kovinskih ionov (na primer železo, baker, mangan, svinec) je še posebej 
 
6Prav tam, str. 19–36. 
7Samantha SKELTON, Raw canvas, The AIC Wiki, dostopno na <http://www.conservation-
wiki.com/wiki/Raw_Canvas> (25. 4. 2018). 
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problematičen, saj ima katalitični efekt na razgradnjo vlaken pod vplivom ultravijolične 
svetlobe. Na saje se lahko adsorbirajo kisle ali bazične snovi, oksidanti ali reducenti iz 
atmosfere (na primer žveplov dioksid, vodikov sulfid, formaldehid). Takšna adsorpcija je 
lahko razlog za tvorbo kislih raztopin z vlago iz okolja ali tkanine same, kar pospeši proces 
hidrolize, oksidacijske ali redukcijske reakcije v molekulah vlaken. 
Čiščenje je pogosto pomemben postopek konservatorski postopek, saj z 
odstranjevanjem umazanije izboljšamo kemijsko in fizično stanje platnenega nosilca. Glede 
na metode odstranjevanja ločimo šibko in močno vezano umazanijo. Prvo lahko odstranimo 
mehansko (na primer s čopičem in sesalnikom), pri drugi pa tak postopek ne zadošča, zato 
moramo poseči po drugih (pogosto bolj invazivnih) metodah, kot so čiščenje z vodo in 
vodnimi sistemi ali z uporabo topil. Na vezavo med umazanijo in platnom vpliva mnogo 
faktorjev, med drugim polarnost funkcionalnih skupin na površini vlaken in polarnost 
molekul umazanije; celulozna vlakna, ki vsebujejo dosti hidroksilnih skupin, močneje vežejo 
umazanijo z večjo polarnostjo. Pri mastnih ali oljnih madežih je odstranjevanje pogojeno tudi 
s starostjo, saj snovi sčasoma pronicajo globlje v vlakna, molekule maščobe pa se lahko 
dodatno povežejo. Pomemben faktor je tudi struktura platna, saj umazanija globlje prodira v 
odprta tkanja. Včasih so sile med molekulami umazanije in vlaken premočne, zaradi česar 
umazanije ni mogoče odstraniti. Pri čiščenju je vedno potrebno skleniti kompromis med 
uspešnim odstranjevanjem umazanije in škodo, ki jo lahko povzroči tak proces.8 
Poleg pospeševanja procesov razgradnje je umazanija problematična tudi z estetskega 
vidika, zato je priporočljivo, da se prah s slik na surovem platnu redno čisti. Pogostost 
razpraševanja mora biti prilagojena posamezni zbirki. Za preventivno zmanjšanje stopnje 
onesnaženosti zraka je potrebno slediti smernicam Pravilnika o prezračevanju in klimatizaciji 
stavb. Zaščitni premaz, ki bi preprečil mnoge izmed naštetih težav, je nezaželen, saj lahko 
zakrije teksturne lastnosti, ki so pogosto pomembna estetska komponenta umetnine.9 
  
 
8TIMAR-BALAZSY in EASTOP 1998, op. 5, str. 155–159. 
9Samantha SKELTON, Raw canvas, The AIC Wiki, dostopno na <http://www.conservation-wiki.com/wiki/ 
Raw_Canvas> (27. 4. 2018). 
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2.1.3 METODE ČIŠČENJA 
 
Pri čiščenju nosilca smo stremeli k iskanju najmanj invazivne metode. Želeli smo torej 
odstraniti čim več umazanije, ne da bi s takim posegom poškodovali platno jute ali barvno 
plast. Izbirali smo predvsem med metodami suhega čiščenja, cilj katerih je odstranitev 
nečistoč dosežena z gibanjem prašnih delcev, saj smo se želeli izogniti nepotrebnemu vnosu 
vode. V nadaljevanju so poleg tradicionalnih metod predstavljene tudi nekatere možne manj 
konvencionalne metode, proces čiščenja nosilca na obravnavani sliki ter nadaljnje raziskave.  
 
2.1.3.1 ČIŠČENJE S KRUHOM 
 
Čiščenje s kruhom je pogost način čiščenja nepodloženega platna slik, na katerih se 
akumulira prah in ostala umazanija. V konservatorsko-restavratorski stroki so o metodi 
nasprotujoča si mnenja – nekateri jo strogo odsvetujejo, saj bi se lahko zaradi ostankov hrane 
hitro razrastla plesen, medtem ko drugi zagotavljajo, da ob pravilni izvedbi postopka ni 
negativnih stranskih učinkov.10 Še več, kot je pokazala raziskava v Smithsonian Institution iz 
leta 2004, s pomočjo katere so iskali smernice za čiščenje več kot 40 nepodloženih bombažnih 
platen slikarstva barvnega polja, se je pri odstranjevanju umazanije kruh izkazal dosti bolje 
kakor radirke in gobice, po katerih običajno posegamo v konservatorsko-restavratorski 
stroki11 – površina je bila po čiščenju bolj enakomerna, rezultati pa so bili doseženi z manj 
pritiska. Testni vzorci izpostavljeni visoki relativni vlažnosti so prav tako pokazali, da sam 
postopek ne poveča nagnjenosti k plesnivosti.12 
Kruh mora biti pripravljen iz nebeljene, neobogatene in neobdelane moke, brez soli, 
jajc, olja, mleka ali drugih dodatkov. Za izvedbo posega mora biti kruh vedno svež in ne 
 
10Prav tam. 
11Na trgu je veliko produktov za suho čiščenje, a ker se večina testov in analiz navezuje na čiščenje občutljive 
barvne plasti, jih ne navajam. Zanimiv vir na to temo predstavlja: Maude DAUDIN-SCHOTTE, Madeleine 
BISSCHOFF, Ineke JOOSTEN, Henk VEN KEULEN in Klaas Jan VAN DEN BERG, Dry cleaning approaches 
for unvarnished paint surfaces, v: New insights into the cleaning of paintings: proceedings from the cleaning 
2010 international conference (ur. M.F. Mecklenburg, A.E. Charola in R. J. Koestler), Washington 2013, str. 
209–219. 
12Tatiana Z. AUSEMA, A wide open field of color: caring for color field paintings at the Hirshhorn Museum and 
Sculpture Garden, AIC Paintings speciality group postprints, 17, 2005, str. 21–29. 
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starejši od 2-3 dni, saj bi suhi delci ali skorja lahko delovali abrazivno na površino. Koščke 
sredice, ki mora biti prožna in vlažna, se valja po površini, dokler ne razpadejo in se 
posušijo.13 Pri posegu je nujna uporaba nitrilnih rokavic, ki izolirajo morebitne nečistoče, 
maščobe in pot z dlani in prstov. Drobtine se potem ščetka z mehkim ploščatim čopičem 
(oblika hake), čemur sledi temeljito sesanje celotne površine. Na tak način so bile v okviru 
študentskega projekta v Straus Centru leta 2012 očiščene štiri slike Morrisa Louisa iz zbirke 
Harvard Art Museums.14 Konservatorka Tosca Zagni iz Museum of Modern Art v New Yorku 
navaja več primerov čiščenja slik s kruhom, pri katerih lahko zasledimo nekaj podobnosti s 
problematiko umazanije na Šalamunovi sliki – na sliki Paula Kleeja z nosilcem iz jute so tako 
odstranili plast umazanije in saj, s Tibbettove slike z nepodloženim nosilcem pa so odstranili 
madeže sodavice in prstnih odtisov.15 
Škrob, ki je glavni gradnik pšenične moke, ima – tako kot celuloza, ki je glavni 
gradnik vlaken platnenega nosilca – veliko hidroksilnih skupin, zaradi česar privlači 
umazanijo s polarnim nabojem. S tem, ko svaljkamo kruhovo sredico po površini slike, 
pravzaprav vnašamo mehansko silo, s katero prekinemo sekundarne vezi med platnom in 
umazanijo, umazanija pa se veže s škrobom v kruhu. 
 
2.1.3.2 MIKROPESKANJE S PŠENIČNIM ŠKROBOM  
 
Metodo je leta 2015 izumil Otto Hubacek, glavni konservator-restavrator v muzeju 
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, in sicer za poseg na sliki Jacksona Pollocka Številka 
32 (Number 32) iz leta 1950. Pri umetniškem delu najdem vzporednice s Šalamunovo sliko - 
Pollock je po platnu, položenem na tleh, polival in kapljal industrijsko pripravljeno barvo. 
Surov nosilec je viden z lica in predstavlja pomemben estetski element. Po več kot 50 letih 
razstavljanja slike v muzeju se je na površini platna akumuliral film nečistoč, kar je 
povzročalo postopno razgradnjo vlaken. Po mesecih raziskav in številnih posvetov s 
 
13Samantha SKELTON, Raw canvas, The AIC Wiki, dostopno na <http://www.conservation-wiki.com/wiki/ 
Raw_Canvas> (27. 4. 2018). 
14Gabriel DUNN, Three C's: contemporary conservation with carbohydrates, ANAGPIC, dostopno na 
<http://resources.conservation-us.org/anagpic-student-papers/anagpic-2012-student-papers> (4. 6. 2018). 
15Peter MICHAELS, Summary: workshop on cleaning of paintings, JSTOR, Taylor & Francis, dostopno na 
<www.jstor.org/stable/3179350> (4. 5. 2018). 
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strokovnjaki iz drugih držav je Hubacek po navdihu metod za restavriranje papirja izdelal 
mikropeskalnik, ki natančno strelja delce pšeničnega škroba na površino platna (Slika 1). V 
drugi fazi sledi odstranjevanje škroba in nanj vezane umazanije z majhnim čopičem, pripetim 
na vakuumski sesalnik (Slika 2).16 Hubacek pravi, da je metodo, ki jo je najprej preizkusil na 
robu slike, mogoče natančno nadzorovati s prilagajanjem koncentracije škroba in celuloznega 
prahu, zračnega pritiska, oddaljenosti naprave in kota, pod katerim peskamo. Postopek terja 
osredotočenost, preciznost in potrpežljivost; škrob bi lahko poškodoval barvno plast, zato se 
je potrebno omejiti le na platneni nosilec. Hubacek je nosilec slike Številka 32 (Number 32) 
čistil postopoma, centimeter za centimetrom, v proces čiščenja slike v izmeri 269 × 457,5 cm 
je vložil približno 300 ur. Ton platna je bil po posegu opazno svetlejši  
(Slika 3), sam je bil s končnim rezultatom zadovoljen in se metode poslužuje še naprej pri 





Slika 1: Konservator Otto Hubacek med čiščenjem 
nosilca Pollockove slike z mikropeskalnikom  
  
 
Slika 2: Sesanje ostankov pšeničnega škroba 
z umazanijo.  
 
16Gerd KORINTHENBERG, Wie weggeblasen, Number32, dostopno na <https://www.number32.de/making-of/ 
wie-weggeblasen-jackson-pollocks-number-32-nach-restauratorischer-reinigung-in-neuem-glanz-erstrahlt.html>  
(30. 4. 2018). 
17Charly WILDER, How to clean a Pollock masterpiece, The New York Times, dostopno na 
<https://www.nytimes.com/2016/04/15/arts/international/how-to-clean-a-pollock-masterpiece-very-
carefully.html>  
(30. 4. 2018). 
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Slika 3: Jackson Pollock, Številka 32 (Number 32), emajl na platnu, 269 × 457,5 cm, Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf. Detajl, delno očiščen platneni nosilec. 
 
2.1.3.3 ČIŠČENJE S PDMS μ-DUSTER 
 
Metodo suhega čiščenja z uporabo modificiranega polidimetilsiloksana (krajše PDMS) 
razvijajo v laboratoriju pod mentorstvom T. Kyle Vanderlick, dekanje Šole za inženirstvo in 
aplikativno znanost na Univerzi Yale. Temelji na predpostavki, da aerosole s površino 
povezuje elektrostatičen naboj – za uspešno čiščenje je potrebno vezi med substratom in 
umazanijo prekiniti ter vzpostaviti nove vezi med umazanijo in čistilnim sredstvom. Pri 
izumu je bil raziskovalcem v navdih kuščar gekon s svojim mehanizmom oprijema, saj se 
lahko oprime vsake podlage in ne pušča lepljivih sledi. PDMS je elastični polimer z nizko 
površinsko energijo, s strukturo iz mikroskopskih stolpcev, ki ima ob stiku s površino dovolj 
elektrostatičnega naboja, da se delci umazanije odlepijo s substrata, pri čemer slednjega ne 
poškodujejo in na njem ne puščajo sledi. Čiščenje s PDMS predstavlja alternativo mokrim 
metodam čiščenja, saj omogoča odstranjevanje mikroskopsko majhnih delcev (od 200nm do 
10 μm). Poteka tako, da polimer – na pogled kot plastična folija, membrana – nežno tapkamo 
po površini, ta veže delce, nato ga snamemo. Pomemben faktor za dosedanjo uspešnost in 
nadaljnjo nadgradnjo projekta predstavlja interdisciplinarno sodelovanje med znanstveniki in 
konservatorsko stroko, saj je potrebno izvajati še nadaljnje teste na dejanskih primerih 
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umetnin.18,19  Potreba po takem čistilnem sredstvu je visoka, saj se konservatorska stroka 
srečuje z vedno več površinami, ki so občutljive na vodo in druga topila in pri katerih zaradi 
vpojnosti ni zaželjena kratkotrajna ali dolgotrajna prisotnost ostankov. Za razliko od ostalih 
metod suhega čiščenja, kot je denimo uporaba radirk ali ščetkanje s čopičem, metoda s PDMS 
ne poškoduje površine in je zato primerna tudi za čiščenje občutljivih barvnih površin. Projekt 
so leta 2017 predstavili na srečanju AIC,20 čistilni sistem so poimenovali »μ-Duster«.21 
 
2.1.3.4 ŠČETKANJE S ČOPIČEM 
 
Prah, ki je šibko vezan na površino slike, se lahko odstrani mehansko. Pomembno je, 
da se vedno uporabljajo novi, čisti čopiči, s čimer preprečimo prenos umazanije s prejšnjih 
čiščenj. Dlačice čopiča morajo biti dovolj mehke, da ne razijo površine, hkrati pa dovolj 
močne, da razbijejo vezi med prahom in površino. Ščetkanju mora slediti sesanje, v 
nasprotnem primeru se prah ponovno nalaga na površino. Sesalnik mora imeti HEPA filter.22 
 
2.2 EKSPERIMENTALNI DEL  
 
2.2.1 ČIŠČENJE NEPODLOŽENEGA NOSILCA NA SLIKI A. ŠALAMUNA 
 
Nosilec je sestavljen iz štirih platen jute. Ta so široka približno 115 cm, postavljena 
eno ob drugem po vertikali. Sešita so z oranžnim sukancem, robovi so na hrbtni strani 
polikani. Sukanec je na dveh mestih zgornjega roba popustil, nosilec se je obakrat razparal za 
 
18Andrea OUYANG, Deco Gecko: a clean touch to art, Yale Scientific, dostopno na 
<http://www.yalescientific.org/2017/01/deco-gecko-a-clean-touch-to-art/> (20. 4. 2018). 
19Hadi IZADI, Removal of particulate contamination from solid surfaces using polymeric micropillars, 
ResearchGate, dostopno na <https://www.researchgate.net/publication/301562100_Removal_of_Particulate_ 
Contamination_from_Solid_Surfaces_Using_Polymeric_Micropillars> (20. 4. 2018). 
20American Institute for Conservation 
21Heidi SOBOL, Gecko inspired μ-Dusters for cleaning, AIC: Conservators converse, dostopno na <http://www. 
conservators-converse.org/2017/10/45th-annual-meeting-paintings-specialty-group-gecko-inspired-%CE%BC-
dusters-for-cleaning-ongoing-research-and-potential-for-art-conservation-by-cynthia-schwarz/> (21. 4. 2018). 
22Samantha SKELTON, Raw canvas, The AIC Wiki, dostopno na <http://www.conservation-wiki.com/wiki/ 
Raw_Canvas> (25. 4. 2018). 
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nekaj centimetrov. Platno ni napeto na podokvir, ampak ima na zgornjem robu par 
centimetrov širok zavihek, ki omogoča dodatno oporo pri obešanju na steno (Slika 5). 
S pomočjo lupe smo prešteli niti in določili gostota tkanja (Slika 4): 5 niti po votku in 




Slika 4: Nosilec slike. Detajl tkanja z dodanim merilom v 
centimetrih (foto: Nika Maltar, Ljubljana, december 2016). 
 
  
Slika 5: Detajl zavihanega nosilca in popuščènega šiva 




Slika 6: Vidnejša gmota umazanije na licu slike (foto: 





Metoda čiščenja s kruhom se mi za poseg na obravnavani sliki ne zdi primerna, saj je 
tkani nosilec preredko tkan. Drobci kruha bi se najverjetneje zatikali v praznih prostorih med 
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nitmi in s tem otežili proces čiščenja – odstranjevanje ostankov, ki bi moralo potekati na 
mikroskopskem nivoju, je preveč zamudno in neizvedljivo za sliko tako velikega formata. 
Zaradi puščanja ostankov sem imela podobne zadržke tudi do nekaterih drugih metod suhega 
čiščenja, kot sta na primer uporaba radirke ali gobice Wishab. Pri teh zaradi vnosa mehanske 
sile prav tako obstaja nevarnost, da se drobci umazanije še bolj vtrejo v posamezne niti in 
povzročajo nadaljnjo razgradnjo. 
Mikropeskanje s pšeničnim škrobom je bilo izumljeno za čiščenje bolj gosto tkanega 
in napetega nosilca. Slikarjeva uporaba neobičajnih sodobnih materialov in tehnik je 
zahtevala inovativen konservatorski pristop, česar se je Hubacek tudi zavedal. Zaradi 
prilagojenega sesalnika je omogočeno bolj zanesljivo in temeljito odstranjevanje ostankov. 
Čeprav metoda še ni dostopna izven njegovega ateljeja, se mi zdi izvirna in uporabna za delo 
z občutljivimi substrati, ko se želimo izogniti vnosu vlage in topil. 
Metoda čiščenja z μ-Dusterjem se mi izmed vseh zdi najbolj obetavna, a bodo 
potrebna še nadaljnja testiranja, preden se bo razširila v konservatorsko-restavratorski praksi. 
 Metodo ščetkanja s čopičem smo preizkusili na več mestih platnenega nosilca 
obravnavane slike, uspešnost sondiranja je bila vidna že s prostim očesom (Slika 7). Delovno 
površino smo zaščitili z belim papirjem, tako da je bil opazen tudi prah, ki se je zaradi 




Slika 7: Sondiranje metode ščetkanja s čopičem (foto: Nika Maltar, 
Ljubljana, december 2016, obdelava fotografije: Klavdija Koren). 
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Prednost izbrane metode je – poleg dejstva, da z njo ne vnašamo vode in topil – v tem, 
da na sliki ne ostajajo škodljivi ostanki izbranega sredstva. Odločili smo se, da ves odstranjen 




Čiščenje je potekalo sistematično. Površino slike smo razdelili na 8 polj v približni 
velikosti 150 × 112 cm. Razdelitev je bila smiselna glede na zgradbo nosilca. Pasove nosilca, 
razmejene s šivi med posameznimi platni, smo od leve proti desni označili z A, B, C in D. Ta 
polja smo nato še razpolovili po višini, pri čemer smo zgornjo polovico označili z 1 in 
spodnjo z 2 (Slika 8). Za shranjevanje prahu smo uporabili plastične posodice in jih označili z 
A1, A2, B1, B2, C1, C2, D1 in D2. 
 
Slika 8: Andraž Šalamun, Brez naslova, 1980, 294 × 453 cm, Moderna galerija, Ljubljana, inv. št. 834/S. 
(fototeka Moderne galerije). Grafični prikaz razdelitve slikovne površine na 8 polj (obdelava fotografije: 
Klavdija Koren).  
 
Postopoma smo očistili vsako polje posebej. Nežno in enakomerno ščetkanje lica je 
potekalo z zaporednimi gibi v dveh medsebojno pravokotnih smereh, tako je bila metoda bolj 
učinkovita (Slika 9). Hkrati s ščetkanjem smo izvajali sesanje z ročnim akumulatorskim 
sesalnikom proizvajalca Bosch. Potem ko smo očistili lice posameznega polja, smo narahlo 
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posesali še hrbtno stran in predvsem površino pod sliko, saj je dosti prahu prodrlo skozi 
nosilec. Po končanem čiščenju posameznega polja smo prah prenesli v posodice za analizo, 




Slika 9: Čiščenje. Grafični prikaz smeri ščetkanja  
(foto: Nika Maltar, Ljubljana, december 2016, obdelava fotografije: Klavdija Koren). 
 
Uporabljeni sesalnik omogoča enostavno čiščenje filtra in praznjenje posode za prah. 
Za tako obsežen postopek ni najbolj optimalna izbira, saj se baterija prehitro izprazni in 
predolgo polni ter kljub svoji ergonomski obliki z daljšim časom uporabe močno obremeni 
mišice v zapestju. 
 
2.2.2 VZORCI ODSTRANJENEGA PRAHU  
 
Barvna plast ni enakomerno porazdeljena po celotnem nosilcu. Predvidevali smo, da 
se več prahu akumulira na tistih predelih slike, kjer je izpostavljenega več nosilca. S 
tehtanjem vzorcev prahu smo domnevo tudi potrdili (Tabeli 2 in 3).  
Tehtanje vzorcev je potekalo 27. 1. 2017 v laboratoriju Fakultete za kemijo in 
kemijsko tehnologijo (Slika 10).  
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Slika 10: Tehtanje vzorcev prahu (foto: Nika Maltar, Ljubljana, januar 2017). 
 
Tabela 2: Masa vzorcev prahu s slike glede na polje čiščenja 
 
 A B C D 
1 0,9371 g 0,8723 g 0,7171 g 1,2367 g 
2 0,6912 g 0,5228 g 0,4745 g 1,1561 g 
 
Med čiščenjem filtra in posodice na sesalniku je morda prišlo do manjših izgub, a v 
splošnem velja, da smo s celotne slike odstranili in shranili približno 6,6 g prahu. Za bolj 
nazorno primerjavo sem maso posameznih vzorcev prahu pretvorila v odstotni delež. 
 
Tabela 3: Masa vzorcev prahu s posameznega polja podana v odstotkih 
 A B C D 
1 14,2 % 13,2 % 10,8 % 18,7 % 
2 10,5 % 7,9 % 7,2 % 17,5 % 
 
Merjenje pH vrednosti vodnih ekstraktov vzorcev prahu je 25. 5. 2018 izvedla 
študentka Nika Maltar na Fakulteti za kemijo in kemijsko tehnologijo. Vzorce je pripravila v 
deionizirani vodi, jih v zaprti epruveti za 30 min izpostavila ultravijolični kopeli in nato 
izmerila pH s predhodno umerjenim pH metrom Hanna (model HI98103).  
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Tabela 4: pH vrednost vzorcev prahu s posameznega polja  
 A B C D 
1 6,2 6,1 6,2 6,0 
2 6,2 6,1 6,3 6,0 
 
pH vodnih ekstraktov prahu je med 6,0 in 6,3. Razlike so relativno majhne, tako da 
lahko zaključim, da se prah glede na posamezno polje na sliki in glede na spojine, ki bi lahko 
vplivale na pH, bistveno ne razlikuje. 
V vzorcih prahu je študentka Karin Jurček na Fakulteti za kemijo in kemijsko 
tehnologijo določala vsebnost anoinov in sicer klorida, nitrata, sulfata, formiata in acetata. 
Izbrani ioni bi bili lahko povezani z onesnaževali iz zraka, v katerem je bila hranjena slika. 
Vsebnosti formiata in acetata so bile v vseh vzorcih pod mejo zaznave. Vsebnosti ostalih 
ionov so podane v Tabeli 5.23 
 
Tabela 5: Masni deleži anionov v vzorcih prahu. 
vzorec W (klorid) (%) W (nitrat) (%) W (sulfat) (%) 
A1 0,05 0,02 0,62 
A2 0,11 0,11 0,95 
B1 0,07 0,04 0,61 
B2 0,07 0,06 0,44 
C1 0,04 0,04 0,50 
C2 0,06 0,01 0,31 
D1 0,11 0,08 0,95 
D2 0,22 0,10 0,96 
 
 
23Karin JURČEK, Določanje anionov v prahu s slike: diplomsko delo, Ljubljana 2017. 
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S prisotnostjo kloridnih, nitratnih in sulfatnih ionov v vzorcih prahu lahko pojasnim 
nekoliko kisel pH vodnih ekstraktov prahu. 
2.2.3 VZORCI NITK 
 
Na uvodnem sestanku 4. 11. 2016, še pred pričetkom posega, smo vzeli vzorce štrlečih 
niti z roba slike.  
Meritev pH vodnega ekstrakta je 25. 5. 2018 izvedla študentka Nika Maltar. Vzorec je 
pripravila v deionizirani vodi, ga izpostavila ultravijolični kopeli in nato izmerila s predhodno 
umerjenim pH metrom Hanna (model HI98103). Rezultat meritve pH vodnega ekstrakta nitke 
je 7,0, kar je primerno s stališča razgradnje nosilca. 
Debelina niti v tkanju se precej razlikuje, zato sem sama pri merjenju vzela eno tanjšo 
in eno debeljšo nit ter z digitalnim kljunastim merilom 7. 6. 2018 izmerila njun premer (Sliki 
11 in 12). 
 
  
Slika 11: Meritev tanjše niti (foto: Klavdija Koren, 
Ljubljana, junij 2018). 
  
Slika 12: Meritev debelejše niti (foto: Klavdija Koren, 
Ljubljana, junij 2018). 
 
  
Rezultate sem zaokrožila na eno decimalno mesto, saj je bilo potrebno upoštevati 
morebitne napake pri meritvah, in dobila premer tanjše niti 1 mm, debelejše niti pa 1,4 mm. 
Meritvi ne predstavljata minimuma in maksimuma vseh niti v prepletu nosilca obravnavane 
slike, temveč služita bolj kot dodatna orientacija pri oceni gramature nosilca. Pri raznih 
spletnih dobaviteljih (med drugim tudi Revivo in Haining Yutex co.) sem poiskala križno 
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tkano platno jute. Za primerjavo s platni na angleškem trgu sem rezultate meritev pretvorila v 
palce, v nadaljevanju pa sem oceno mase iz unča na kvadratni jard pretvorila v gram na 
kvadratni meter s pomočjo metričnih pretvorbenih tabel. Platna, ki se po gostoti tkanja in 
debelini nitk najbolj približujejo nosilcu obravnavane slike, tehtajo med 330 in 400 gramov na 
kvadratni meter. 
Z upoštevanjem vseh zavihanih robov nosilca (na posameznih šivih in zgornjem robu) 
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3 UTRJEVANJE BARVNE PLASTI 
 
3.1 TEORETIČNI DEL  
 
3.1.1 NOVI MATERIALI V MODERNI IN SODOBNI UMETNOSTI 
 
V modernem in sodobnem slikarstvu se uporabljajo najbolj raznolike vrste materialov, 
saj se avtor lahko na nek način izraža že s samo izbiro materiala in načina njegove aplikacije. 
Ta svoboden pristop do tehnologije pušča za sabo izjemno kratko življenjsko dobo slike in je 
– glede na heterogenost materialov in široko paleto procesov staranja, ki se lahko pojavijo – 
eden od glavnih vzrokov za kompleksen pristop h konserviranju sodobnih umetnin. Materiali, 
ki se pojavljajo v sodobnih umetninah, so v večini primerov sintetični polimeri s kompleksno 
kemijsko formulo. Avtorji so v svoji likovni praksi preizkušali nove barve – ne le slikarske, 
temveč tudi industrijske – takoj, ko so se pojavile na trgu in ko njihova obstojnost še ni bila 
docela raziskana. Izkazalo se je, da je življenjska doba večine teh materialov zgolj nekaj let ali 
v najboljšem primeru nekaj desetletij. Za uspešno konservacijo, tako preventivno kot tudi 
aktivno, je ključnega pomena, da poznamo sestavo materialov na likovnem delu in procese 
razgradnje, do katerih lahko pride.24 
Na degradacijo polimera vpliva tako kemijska struktura posameznih monomerov, kot 
tudi vsebnost raznih aditivov, kot so stabilizatorji, surfaktanti, protipenilna sredstva, 
zgoščevalci, mehčalci, sredstva proti zmrzovanju, pufri, biocidi, dispergirna sredstva, sredstva 
za omakanje in drugi. Do razgradnje prihaja zaradi vpliva mehanskih obremenitev, 
temperature, svetlobe, električnega polja, kisika, ozona, vlage, agresivnih kemikalij (baze, 
kisline, topila) in mikroorganizmov, največkrat pa zaradi več vplivov hkrati. Najpomembnejše 
kemijske spremembe v polimerih in njihove posledice so sledeče: prekinitev kemijskih vezi v 
verigah zaradi zmanjšanja molske mase povzroča izgubo kohezije in trdnosti materiala, 
reakcije med posameznimi verigami vodijo do zamreževanja, material postane težje topen, 
bolj tog in krhek. V splošnem za sintetične polimere velja, da je zanje posebej neugodna 
 
24Oscar CHIANTORE in Antonio RAVA, Conserving contemporary art: issues, methods, materials, and 
research (ur. Bratrice Hohenegger), Getty Publications, Los Angeles 2012, str. 74. 
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kombinacija atmosferskega kisika in vpliva svetlobe (predvsem UV), ki pospeši rumenenje in 
razcep vezi med atomi ogljika in tudi vezi med ogljikom in kisikom. Do razgradnje polimera 
lahko privede tudi sprememba temperature (termična razgradnja). Polietilen in polipropilen 
sta podvržena procesu oksidacije pri 80 °C, medtem ko se proces razgradnje polivinil klorida 
prične že pri 70 °C, pri čemer nastaja klorovodikova kislina.25 
Do trenutka, ko postanejo vidni makroskopski učinki razgradnje, kot so porumenelost, 
razpokanost, ločevanje, izguba kohezije ali povečana krhkost, in ko precenimo nujnost 
konservatorskega posega, so polimerni materiali v umetniškem delu že zelo ogroženi. Vse 
spremembe, ki nastanejo v materialu zaradi kemijskih procesov, so nepovratne, zato je 
najboljši način spopadanja z razgradnjo preventivna zaščita. Edini možni konservatorski 
poseg je tisti, ki poskuša stabilizirati predmet in obenem ustaviti napredek neželenih reakcij z 
odstranitvijo dejavnikov ogrožanja. To pomeni utrjevanje strukture in zagotovitev ustreznih 




Ko se soočamo z umetniškim delom, kjer je barvna plast izgubila kohezivnost, odstopa 
ali se lušči z nosilca, se lomi in je razpokana, je nujno izvesti utrjevanje in ji povrniti lepilno 
moč. Za postopek je na voljo veliko sintetičnih lepil in utrjevalcev, vsem je skupen ali 
podoben način delovanja. Za najboljšo kemijsko in fizično kompatibilnost med materiali in 
torej najbolj zanesljivo trajnost posega mora biti izbira usmerjena k produktom, ki sodijo v 
enako kategorijo kot materiali na izvirniku. Vnos lepila oziroma sredstva za utrjevanje je 
pogosto izveden s pomočjo vode ali drugega topila; pomembno je torej raziskati, kakšna je 
topnost barvne plasti. Če voda ali izbrano topilo raztaplja barvno plast, povzroča njeno 
nabrekanje ali zgolj mehčanje, ne glede na to, da jo z izhlapevanjem postopno stabilizira, utrdi 
in naredi bolj kompaktno, je tak poseg nevaren in ogrožajoč za izvirnik, saj lahko povzroči 
vidne deformacije. Razteznost izbranega lepila mora biti podobna substratovi, da se po 
 
25Prav tam, str. 78. 
26Prav tam, str. 78. 
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utrjevanju prilagaja stresom ali deformacijam, brez da bi vnos lepila povzročal lomljenje ali 
luščenje.27 
Pri uporabi polimernih materialov v umetniških delih je pomembna celostna 
dokumentacija, saj je le tako zagotovljena objektivna ocena konservatorskega problema in 
tehnična upravičenost intervencije. Z istim razlogom je izjemno pomembna celovitost 
poročila o opravljenem posegu z natančnim opisom vseh uporabljenih sredstev.28 
 
3.2 IZVEDBENI/EKSPERIMENTALNI DEL  
 
3.2.1 RAZISKOVANJE TEHNOLOGIJE 
 
Določanje vrste barv zgolj na podlagi vizualnega pregleda je oteženo in nezanesljivo, 
saj lahko z raznimi manipulacijami z enim vezivom proizvedemo različne videze suhega 
filma. Z uporabo svetlečega ali mat medija se lahko na primer videz akrilnih barv prepričljivo 
približa videzu oljnih barv ali akvarelov, visokosijajne alkidne zidne barve se lahko 
popolnoma matira zgolj s povečevanjem deleža trdih delcev v razmerju z vezivom. Poleg 
raziskovanja dokumentacije in interakcije z umetnikom so za zanesljivo identifikacijo 
sintetičnih veziv najpomembnejše znanstvene raziskave.29 Nemalokrat največji problem še 
vedno predstavlja čas, saj se izvajanje analiz zavleče in so rezultati znani šele, ko je 
umetniško delo že v procesu konserviranja. 
Še živeči avtor nam je bil v pomoč pri raziskovanju tehnologije, saj je 
restavratorskemu oddelku posredoval svoje akrilne barve znamke Liquitex (natančneje 
Liquitex Basics, 946 ml pakiranje), s katerimi je slikal. Kustosinja razstave in umetnostna 
zgodovinarka dr. Martina Vovk je obenem podala pomemben namig, da bi Šalamun, ki je 
konec sedemdesetih eksperimentiral s slikarskimi materiali, lahko pri ustvarjanju slike 
uporabljal tudi notranje zidne barve. V Moderni galeriji smo imeli priložnost ogleda 
 
27Prav tam, str. 80. 
28Prav tam, str. 81. 
29Thomas J. S. LEARNER, Modern paints: uncovering the choices, v: Modern paints uncovered: proceedings 
from the Modern paints uncovered symposium, Getty Conservation Institute, Los Angeles 2007, str. 3–16, str. 
12. 
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videoposnetka s procesom ustvarjanja slike iz iste serije. Vrste barv ni bilo mogoče 
prepoznati, bilo pa je vidno, da jih avtor nanaša/poliva neposredno iz posode. 
Pri pregledu stanja barvne plasti smo prišli do naslednjih ugotovitev, ki so v 
nadaljevanju podprte s fotografijami: 
1) Avtor je nanašal barve v petih odtenkih in sicer črno, dva odtenka rdeče (svetlejši in 
temnejši ton), rumeno ter nehomogeno mešanico oranžne barve. Vrstnega reda ni mogoče 
določiti, saj se sloji posameznih barv med seboj različno prekrivajo (Slika 13). Obstaja 
možnost, da je temnejša rdeča sestavljena iz svetlejšega tona rdeče in črne. 
2) Sloji lazurnih barv, ki so bile najverjetneje razredčene z vodo, so dobro ohranjeni. 
Skoznje se vidi teksturo platna, manjše razpoke so nastale zaradi zvijanja le v vertikalni smeri 
in niso moteče (Slika 14). 
3) Gostejši nanosi črne in rdeče (debelina slojev približno 0,1-0,2 cm) so razpokali v 
vseh smereh, razpoke so odprte in globoke (do nosilca). Koščki barve so ponekod slabše 
vezani na nosilec in odstopajo (Slika 15). 
4) Nanosi oranžne barve so najbolj pastozni (debelina slojev tudi do 0,5 cm) in najbolj 
poškodovani. Razpoke v obliki aligatorjeve kože, nastale kot posledica sušenja, so prisotne po 
celotnih površinah posameznih nanosov te barve. Notranjost barvnega nanosa je bela, vsi 
barvni delci so migrirali na površino, zaradi česar so poškodbe še posebej opazne – odneseni 
vrhovi se vidijo kakor bele lise znotraj oranžnega polja. Koščki barve so odpadli v večjem 








Slika 14: Dobro ohranjeni lazurni nanosi (foto: Nika 
Maltar, Ljubljana, december 2016). 
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Slika 15: Razpokani gostejši nanosi rdeče in črne barve 
(foto: Nika Maltar, Ljubljana, december 2016). 
 
 
Slika 16: Detajl huje poškodovanega nanosa oranžne  
barve (foto: Nika Maltar, Ljubljana, december 2016). 
 
Zaradi očitnih razlik v strukturi in stanju med posameznimi barvimi sloji smo sklepali, 
da gre za različne vrste slikarskih barv. Domnevali smo, da bi Šalamun v osnovi lahko 
uporabljal akrilne barve, za večji volumen oranžne barve pa bi akrilu lahko primešal 
komercialno dostopno vnaprej pripravljeno barvo za notranje zidne prostore. Predvidenega ni 
bilo mogoče potrditi brez naravoslovnih raziskav, zato je bilo k problemu utrjevanja krhke 
barve potrebno pristopiti še bolj previdno. 
 
3.2.1.1 AKRILNE BARVE 
 
Akrilne barve odlikujejo hiter čas sušenja, enostavna uporaba, vsestranskost in 
obstojnost. Barve se dobro oprimejo najrazličnejših površin, zato preparacijski sloj običajno 
ni potreben. V uporabi so od sredine 20. stoletja in so med vsemi sintetičnimi barvami še 
danes najbolj konkurenčne na trgu, saj pri večini proizvajalcev predstavljajo približno 50-
odstotni delež vseh prodanih barv. Pri akrilih razlikujemo med barvami na osnovi akrilne 
raztopine (smola raztopljena v mineralnem špiritu) ter mnogo bolj razširjenimi barvami – 
mednje sodijo tudi barve prvega proizvajalca Liquitex, katerih uporabnik je bil zaneslijvo tudi 
Andraž Šalamun – na osnovi akrilne emulzije.  
Lastnosti barv so pogojene s kemijsko sestavo. Sprva je bilo najpogostejše vezivo 
akrilnih emulzij p(EA/MMA) – kopolimer med metil metakrilatom in etil akrilatom, po letu 
1980 pa prevladuje p(nBA/MMA) – kopolimer med metil metakrilatom in n-butil akrilatom. 
Slednji omogoča izdelavo trpežnejših in bolj hidrofobnih barv. Poleg akrilnega kopolimera in 
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pigmentov so v akrilni barvi prisotni najrazličnejši aditivi, kot so surfaktanti, protipenilna 
sredstva, zgoščevalci, sredstva proti zmrzovanju, pufri, biocidi, disperzivna sredstva, sredstva 
za omakanje. 
Točka steklastega prehoda (krajše Tg) akrilnih disperzij je običajno tik pod sobno 
temperaturo, nekje med 10 in 15 ° C. Vrednost Tg je torej dovolj nizka, da pri sobni 
temperaturi film ostane fleksibilen in zaradi tega barva ne razpoka, hkrati pa je tak film 
neodporen na prah in nečistoče v zraku. Če je temperatura prostora, v katerem se sušijo sveži 
nanosi akrilnih barv, prenizka (nekoliko pod Tg), bo suh film bolj porozen. Ob primernih 
pogojih se tudi debelejši nanosi hitro posušijo – postopek traja do nekaj ur. Sušenje emulzije 
poteka z izhlapevanjem vode in v nadaljevanju s koalescenco (združevanjem) delcev, nato pa 
suh film ni več topen v vodi. Pri povišani vrednosti relativne vlage v ozračju obstaja tveganje, 
da se nekateri aditivi (predvsem surfaktanti) izločijo iz barve in migrirajo na površino, kjer 
tvorijo tanek bel film, spremenijo sijajnost in intenziteto barv, povzročijo slabšo vezivnost ter 
privlačijo umazanijo, plesen ali mikroorganizme. Suh film akrilnih barv je zaradi nevarnosti 
izločanja aditivov občutljiv tudi na marsikatera organska topila, ki jih običajno uporabljamo v 
konservatorstvu-restavratorstvu - odsvetuje se uporaba vode in mineralnih špiritov z nizko 
vsebnostjo aromatov, čeprav omenjena topila posušene akrilne emulzije ne raztapljajo. 
Izpostavljenost mrazu pogosto povzroči izgubo vezivnosti, barva se lahko razdrobi, vendar pa 
področje utrjevanja akrilnih barv še ni temeljito raziskano, saj sta drobljenje in odpadanje 
redki izjemi. 30 
 
3.2.1.2 NOTRANJE ZIDNE BARVE 
 
Na evropskem trgu sta za izdelavo notranjih zidnih barv najpogosteje uporabljeni 
sintetični vezivi alkidna smola ter polivnil acetat (PVAc). V komercialno pripravljenih zidnih 
barvah in industrijskih premazih se pojavijo tudi vinil-akrilna emulzija, stiren-akrilna 
emulzija, nitroceluloza, poliuretanska, epoksidna in silikonska smola, a je uporaba le-teh 
produktov v umetniških delih precej redka. 
 
30Prav tam, str. 5–7. 
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Alkidne barve so bile izumljene kot nadomestilo za sušljiva olja pri izdelavi notranjih 
barv že v 30-ih letih 20. stoletja, a se je njihova uporaba bistveno razširila šele po 1950. 
Sestavljene so iz kombinacije poliesterske smole in sušljivega olja, ki predstavlja najmanj 60 
odstodkov utežnega razmerja. Najpogosteje gre za sojino ali laneno olje. Barve odlikuje 
hitrejši čas sušenja, zaradi zamreževanja je suh film netopen. Površina teh barv je običajno 
visoko sijajna in zaradi visoke molske mase tvori raven film, na katerem se potez čopiča ne 
opazi. 
PVAc barve so se na trgu pojavile približno ob istem času kakor alkidne. Točka 
steklastega prehoda (Tg) polivinil acetatnega homopolimera je okoli 30 °C, zaradi česar 
emulzije tvorijo nekoliko pretrd in tog film. V prvotnih formulah se je Tg zniževalo z 
dodajanjem plastifikatorja, najpogosteje dibutil- ali dioktil-ftalata, v količini do 20 odstotkov 
utežnega razmerja polimera, a se je kasneje izkazalo, da plastifikator migrira iz posušene 
barve, kar pušča za sabo krhko površino, nagnjeno k akumulaciji umazanije. Od leta 1960 
dalje se Tg znižuje s kopolimerizacijo z mehkejšim monomerom, naprimer raznimi 
mešanicami vinilnih estrov. Vse polivinil acetatne emulzije vsebujejo podobne aditive kakor 
akrilne emulzije. Profesionalne slikarske barve na osnovi PVAc nikoli niso požele takšnega 
uspeha kakor PVAc barve za komercialno rabo, zato so prve v večini primerov prenehali 
proizvajati. V splošnem velja, da imajo PVAc barve nekoliko slabše lastnosti v primerjavi z 
akrilnimi barvami glede na žilavost, vezivno moč ter odpornost na atmosferske vplive, a so 
veliko cenejše in popolnoma zadostujejo za normalno notranjo uporabo.31 
 
3.2.2 IZDELAVA TEHNOLOŠKE ŠTUDIJE 
 
Za preizkušanje raznih utrjevalcev sem pripravila tehnološko študijo, s katero sem se – 
glede na takratna predvidevanja – želela približati materialni sestavi slike. 
Izbrala sem juto s približno enako gostoto tkanja, kot jo ima nosilec izvirnika. Za sloje 
v odtenkih rdeče, črne in rumene sem uporabila akrilne barve. Po potrebi sem jih razredčila z 
 
31Joyce Hill STONER in Rebecca RUSHFIELD, Conservation of easel paintings, Oxon 2012, str. 249–250. 
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vodo, da so bile bolj tekoče. Oranžno barvo sem zmešala iz rumene in rdeče akrilne barve ter 
bele notranje zidne barve proizvajalca Jub. Pri izdelavi študije sem opazovala Šalamunovo 
sliko in poskušala upoštevati njegovo zaporedje slojev. Barve sem polivala iz lončka, kapljala 




Slika 17: Tehnološka študija (foto: Klavdija Koren Ljubljana, januar 2017). 
 
Ko sem bila zadovoljna z izdelkom, sem ga razrezala na več manjših vzorcev (Sliki 18 
in 19). Pri tem sem bila pozorna, da je vsak vzorec poleg akrilnih barv vseboval vsaj eno 










Slika 19: Vzorci II (foto: Nika Maltar, Ljubljana, januar 
2017). 
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3.2.3 PREIZKUSI NA VZORCIH 
 
Z mehansko silo in umetnim staranjem vzorcev sem poskusila imitirati poškodbe na 
barvni plasti. Vzorce sem dva meseca vsakih osem dni izmenično izpostavljala visoki in nizki 
temperaturi v zamrzovalni skrinji s temperaturo – 20 °C in v sušilni komori s + 60 °C. Akrilne 
barve na staranih vzorcih so po dveh mesecih ohranile svojo elastičnost in se pod pritiskom 
niso vdale, temveč so se zgolj upogibale, zato sem vzorce pospešeno starala še v svetlobni 
komori. Vzorci so bili nato 48 ur izpostavljeni jakosti sevanja 42 ± 5 W/m2 pri temperaturi 30 
± 10 °C in vrednosti relativne zračne vlage 55 ± 5 %. 
Po staranju so nanosi oranžne barve postali bistveno bolj krhki in togi, barva se je pod 
pritiskom drobila in pričela odpadati (Slika 20), medtem ko se nanosi čistih akrilnih barv še 




Slika 20: Vzorec po staranju. Detajl barvne površine z imitiranimi poškodbami 
(foto: Klavdija Koren, Ljubljana, maj 2017). 
 
Pred utrjevanjem sem pripravila in testirala več različnih lepil (Tabela 6). 
Reverzibilnost postopka utrjevanja ni vedno praktična, zato mora biti izbira določenega 
sredstva skrbno premišljena in utemeljena. Vsakršen vnos vode ali topil in sprememba 
temperature poveča tveganje za deformacijo barvne plasti in/ali spremembo v njihovem sijaju. 
Poleg utrjevanja razdrobljene barvne plasti je bilo potrebno poskrbeti za ponoven spoj med 
nosilcem in odstopajočo barvo, zaradi česar je bilo treba upoštevati tudi vpliv lepila na sam 
nosilec.  
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Pripravljena lepila sem s čopičem nanesla na surov nosilec in opazovala vizualne 
spremembe.  
 
Tabela 6: Lepila za preizkus na surovem nosilcu 




eter celuloze 4 % raztopina v vodi 
2 Aquazol 200 
linearni poliamid 
(PEOX) 
15 % raztopina v vodi 
10 % raztopina v etanolu 
3 Lascaux 498 HV akrilna disperzija 
(kopolimer BA/MMA, 




Lascaux 360 HV + 
Lascaux 498 HV 
iz embalaže, v razmerju 
1:1 
5 Plextol  B500 
akrilna disperzija 
(kopolimer EA/MMA) 




akrilna disperzija 25 % raztopina v vodi 
7 Paraloid B-72 
akrilna smola (kopolimer 
MMA) 
10 % raztopina v acetonu + 
2 % toluen 
10 % raztopina v toluenu 
8 Plexisol P550-40 
raztopina akrilne smole 
(BMA) 
10 % raztopina v white 
spiritu 
 
Rezultati in opažanja:  
1) Culminal MHPC 20000 po izhlapevanju vode pusti na juti očiten temen madež. 
Lepilo je pri izbrani koncentraciji precej viskozno, pri nanosu prodira skozi redko tkano 
platno na hrbtno stran. 
2) Aquazol 200 tvori v etanolu bolj homogeno raztopino kakor v vodi. V obeh 
primerih na juti pusti temen madež. 
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3) in 4) Lascaux 498 HV in Lascaux 360 HV sta gosti akrilni disperziji z zelo podobno 
sestavo, a različnimi lastnostmi filma.32 Z mešanjem disperzij v določenem razmerju lahko 
prilagajamo točko steklastega prehoda glede na naše potrebe. Nanos Lascaux 498 HV za 
seboj pusti sicer brezbarven, a svetleč film, ki površino zapre. Enako velja za nanos mešanice 
obeh lepil. Za utrjevanje barvne plasti je takšna raztopina pregosta in bi potrebovala redčenje 
z vodo. 
5) Plextol B500 pušča za sabo zelo podoben film kakor mešanica Lascaux 498 HV in 
Lascaux 360 HV, tj. prozoren in svetleč. Lepilo ima primernejšo gostoto, površino zgolj delno 
zapre. 
6) Medium for Consolidation na juti ne pušča vidnih sledi. 
7) Paraloid B-72 na juti ne pušča vidnih sledi. Pripravljen v acetonu se zaradi narave 
topila (velika hlapnost in nizka površinska napetost) hitro suši in je zaradi močne difuzije 
težje obvladljiv. Pripravljen v toluenu še vedno močno prodira, sušenje poteka nekoliko 
počasneje. 
8) Plexisol P550-40 na juti ne pušča vidnih sledi.  
 
Z izvedbo tega testa sem prišla do pomembnih ugotovitev, ki so zožale nabor lepil 
primernih za utrjevanje. Med procesom vnašanja lepila med nosilec in barvno plast obstaja 
možnost zatekanja in pomembno je, da izbrano lepilo na nosilcu ne tvori opaznega filma. 
Sredstva, ki temu kriteriju ne zadostijo, so Culminal MHPC 20000, Aquazol 200, Lascaux 
498 HV, Lascaux 360 HV in Plextol B500. Aquazol 200 in Culminal MHPC 20000 sta sicer 
reverzibilna in bi sledove zatekanja bilo mogoče odstraniti z vlaken jute, a ju v nadaljevanju 
nisem več preizkušala. Akrilne disperzije trdijo z izhlapevanjem vode, posušen film pa v vodi 
ni več topen. Kljub sijajnemu filmu, ki ga za seboj pusti Plextol B500, sem se ga odločila v 
nadaljevanju še naprej testirati, saj je enostavno nadzorovati nanos, je zelo prodorno in ima 
dobro vezivno moč.33 
 
32Točka steklastega prehoda pri akrilni disperziji Lascaux 498 HV znaša 13 °C, zaradi česar je suh film pri sobni 
temperaturi trd, medtem ko je pri Lascaux 360 HV vrednost Tg = – 8 °C, film ostane lepljiv.  
33Marion F. MECKLENBURG, Laura FUSTER-LOPEZ in Silvia OTTOLINI, A look at the structural 
requirements of consolidation ahesives for easel paintings, v: Adhesives and consolidants in painting 
conservation (ur. Angelina Barros D'Sa), str. 22. 
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Spodaj navedena lepila sem nadalje preizkusila na vzorcih s poškodovano barvno 
plastjo. Opazovala sem morebitne spremembe na barvni plasti ter moč spoja. Pomemben 
faktor je predstavljal tudi čas strjevanja. 
 
Tabela 7: Lepila za preizkus na barvni plasti 
št Produkt Kemijska sestava Priprava sredstva 
1 Plextol  B500 
akrilna disperzija 
(kopolimer EA/MMA) 
10 % raztopina v vodi 
2 Medium for Consolidation akrilna disperzija 25 % raztopina v vodi 
3 Paraloid B-72 
akrilna smola (kopolimer 
MMA) 
10 % raztopina v acetonu 
+ 2 % toluen 
10 % raztopina v toluenu 
4 Plexisol P550-40 
raztopina akrilne smole 
(BMA) 
10 % raztopina v white 
spiritu 
 
Rezultati in opažanja:  
1) Plextol B500 je akrilna disperzija, ki se strjuje z izhlapevanjem vode, zaradi česar je 
čas sušenja primeren za delo na sliki. Po sušenju tvori dovolj močan spoj. Nanašanje z 
injekcijo skozi majhne razpoke omogoča, da lepilo prodre globlje v strukturo barve in jo 
celostno utrdi. Za lepljenje manjših koščkov (v velikosti 1-2 mm) je neprimeren, saj so opazni 
vsakršni sledovi zatekanja. 
2) Medium for Consolidation je akrilna disperzija, strjevanje tako kot pri Plextol B500 
poteka razmeroma hitro. Po sušenju tvori dovolj močan spoj. Primerna viskoznost omogoča 
injiciranje med razpokami. Sprememba v videzu barvne plasti v primeru zatekanja je 
minimalna, velja za stabilen material. 
3) Paraloid B-72, pripravljen v acetonu z dodatkom toluena, se zelo hitro strjuje. 
Problem pri nanašanju predstavlja strjevanje smole v injekcijski igli. Lokalen nanos je otežen, 
saj lepilo prehitro prodira v barvno plast in nosilec. Izbrana smola sicer zagotavlja trden spoj 
in barv bistveno ne spreminja, težave se pojavljajo pri topilih. Aceton raztaplja barvno plast, 
zatekanje povzroča tudi toluen. V delovnem prostoru, predvidenem za delo na sliki Andraža 
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Šalamuna, je onemogočeno prezračevanje, zaradi česar uporaba toksičnih topil, kot je toluen, 
ni priporočljiva. 
4) Plexisol P550-40 pripravljen v »white spiritu« se strjuje počasneje, kakor akrilni 
disperziji Plextol B500 in Medium for Consolidation. Trdnost spoja je zadovoljiva in 
spremembe barvnih vrednosti niso vidne.  
 
3.2.4 UTRJEVANJE BARVNE PLASTI NA SLIKI A. ŠALAMUNA 
 
Izmed vseh sredstev se je glede na izvedene teste za najprimernejše sredstvo izkazala 
akrilna disprezija Medium for Consolidation. Prednost izbire je v enostavni uporabi, saj pri 
injiciranju ne povzroča zapletov in ima primeren čas strjevanja. Obenem se izognemo uporabi 
topil in vnosu temperature, saj lepilo ne zahteva nadaljnje obdelave. 
Proizvajalec Lascaux na tehničnem listu za Medium for Consolidation navaja 
naslednje lastnosti: 
  sestava: vodna disperzija akrilnega kopolimera (estri akrilnih in metakrilnih kislin, 
stiren) 
  vsebnost trdih delcev: 25 % 
  pH: približno 8.5 
  prozoren in elastičen film 
 visoka stabilnost in svetlobna obstojnost 
 minimalna temperatura za tvorbo filma: približno 4 °C 
 izjemna prodornost 
 redčenje z destilirano vodo 
 topnost suhega filma: estri, aromati, aceton, metil etil keton 
 
Pred nanosom utrjevalca se lahko kot sredstvo za omakanje uporabi »white spirit«, po 
približno 24 urah sušenja se lahko odvečni Medium for Consolidation popolnoma odstrani z 
acetonom ali ksilenom. Proizvajalec navaja odlično prodornost lepila zaradi nizke 
viskoznosti, kar omogoča učinkovito utrjevanje slabše vezanih in razprašenih barvnih slojev 
tudi na površinah, ki so na vodo občutljive. Tako se lahko na primer utrjuje pozlato ali tanke 
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sloje temperiranih barv, brez da bi nabrekale, lepilo tudi ne pušča sledi na lesenem ali 
tekstilnem nosilcu.34 
Slika je bila med postopkom utrjevanja obrnjena z licem navzgor. Pod sliko smo 
položili poliestersko tkanino Hollytex in s tem preprečili potencialno zlepljanje nosilca z 
delovno površino. S pomočjo dentističnega orodja smo sproti preverjali kohezivnost 
posameznih koščkov barvne plasti in nato po potrebi z injekcijo lokalno vnesli utrjevalec 
(Slika 21). Vsakršne sledove zatekanja na površini barve smo obrisali z vatnimi tamponi. 
Sredstvo Medium for Consolidation smo nanašli brez predhodnega redčenja. Na utrjevano 
območje smo položili Hollytex membrano in obtežilno vrečko (Slika 22).  
Zaradi velikega formata slike je bila delovna površina urejena na tleh v enem izmed 
razstavnih prostorov – talno gretje, ki ga ni bilo mogoče izključiti, je pospešilo izhlapevanje 
vode iz lepila in ugodno vplivalo na proces utrjevanja. Po približno 60 minutah smo preverili 
novonastali spoj. V večini primerov je bil enkraten vnos lepila zadosten, ponovno utrjevanje 




Slika 21: Injiciranje lepila med nosilec in odstopajočo 
barvno plast (foto: Nika Maltar, Ljubljana, januar 
2017). 
  
 Slika 22: Obtežilna vrečka položena na območje  
 utrjevane  barvne plasti preko vmesnika  




34Lascaux® Medium for Consolidation (podrobnosti o izdelku), Kremer Pigmente, dostopno na  
<https://shop.kremerpigments.com/en/ready-made-colors/lascaux-products/6142/lascaux-medium-for-
consolidation> (3. 5. 2018). 
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Predhodna razdelitev slike na 8 polj (Slika 8) je omogočila sistematičen potek dela in 
vodenje temeljite dokumentacije. Označevali smo vsa krhka območja, ki smo jih med 
posegom utrjevali (Slika 23). To je v nadaljevanju olajšalo izvedbo naravoslovnih analiz, saj 






Slika 23: Andraž Šalamun, Brez naslova, 1980, 294 × 453 cm, Moderna galerija, Ljubljana, inv. št. 834/S 
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3.2.6 REZULTATI NARAVOSLOVNIH ANALIZ 
 
Februarja 2017 smo s slike Andraža Šalamuna vzeli vzorce barvne plasti za namene 
naravoslovnih raziskav. Na Raziskovalnem inštitutu Zavoda za varstvo kulturne dediščine 
Slovenije so vzorce analizirali z optično mikroskopijo ter ramansko in FTIR spektroskopijo. 
Rezultati so bili znani junija 2017. V vseh vzorcih je bilo prisotno polivinilacetatno (PVAc) 
vezivo, ne pa tudi akrilne smole. S tem je ovržena domneva o Šalamunovi kombinaciji 
akrilnih in komercialnih barv. V vzorcih so bili določeni tudi pigmenti in polnila.  
 
Tabela 8: Rezultati ramanske in FTIR spektroskopije 
Vzorec 
Rezultati 
Ramanska spektroskopija FTIR spektroskopija 
Š1 ogljikova črna, pigment blue 15,  
barijev sulfat 
PVAc, kalcit, barijev sulfat 
Š2 pigment red 112, kalcit PVAc, pigment red 112, kalcit 
Š3 pigment yellow 1, kalcit PVAc, pigment yellow 1, kalcit 
Š4 pigment orange 5, barijev sulfat PVAc, pigment orange 5, kalcit,  
barijev sulfat 
 
Hkrati z rezultati analiz so zapisali tudi naslednja priporočila: 
»Glede na zbrane podatke o odpornosti posameznih pigmentov, veziva in polnil 
priporočamo, da v stik s sliko pridejo zgolj sledeče kemikalije oziroma raztopine: 
- Destilirana voda. 
- Vodna raztopina mila. 
- Olje (vse vrste). 
- Dietil eter. 
- Alkoholi z daljšo alifatsko verigo (Primeren je že izopropanol).«35 
 
 
35Domen KRANJC, Poročilo analize vzorcev s slik Andraža Šalamuna z optično mikroskopijo ter 
ramansko in FTIR spektroskopijo, Zavod za varstvo kulturne dediščine Slovenije, Center za 
konservatorstvo, Ljubljana 2017, str.17. Za citiranje pridobljeno soglasje dr. Polonce Ropert, ZVKDS CK. 
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3.2.7 TEHTANJE SLIKE 
 
Po koncu retrospektivne razstave, 12. 4. 2017, smo sliko sneli s stene. Celotno 
lice slike smo zaščitili s polietilensko membrano Tyvek in jo z licem navzven navili na 
valj s premerom 45 cm (Slika 24). Tako navito sliko smo stehtali z uporabo digitalne 
viseče tehtnice s kavljem (Slika 25). 
 
 
Slika 24: Priprave na tehtanje slike na valju  
(foto: Nika Maltar, Ljubljana, april 2017). 
 
 Slika 25: Digitalna tehtnica z izmerjeno maso slike na valju 
 po  posegu (foto: Nika Maltar, Ljubljana, april 2017). 
 
Od skupne mase (24,1 kg) smo odšteli maso predhodno stehtanega valja (11,6 kg) 
in membrane (0,8 kg) ter tako dobili vrednost mase slike, ki znaša 11,7 kg. 
Za oceno mase barvne plasti je od rezultatov tehtanja potrebno odšteti maso 
nosilca (glej poglavje 2.2.7.) in material, ki smo ga vnesli tekom konservatorsko-
restavratorske obravnave. Med utrjevanjem smo porabili ne več kot 150 mL akrilne 
disperzije s 25 % deležem trde snovi, lokalne ojačitve smo izvajali z Beva 371 filmom in 
japonskim papirjem z gramaturo 9g/m2, manjkajočo barvno plast smo dopolnjevali s 
kitom na osnovi Aquazola 200 in bolonjske krede, retuširali smo z akvarelnimi barvami. 
Ocenjujem, da masa vnešenega materiala naj ne bi presegala 0,6 kg. 
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Po teh izračunih sklepam, da masa barve na obravnavani sliki znaša med 6,0 in 
6,6 kg. Na prvi pogled se morda zdi taka vrednost nekoliko visoka, saj so z lica vidne 
večje površine neposlikanega nosilca. Potrebno je upoštevati, da je barva skozi redko 
tkan nosilec prodrla tudi na hrbtno stran in da pri tem vsekakor ne gre za zanemarljivo 
količino. Glede na nekatere izjemno pastozne nanose barve se mi zdi tak rezultat 
verjeten.  
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4 RAZPRAVA Z ZAKLJUČKI  
 
Velika masa slike pomeni v času razstavljanja večjo obremenitev za zgornji rob 
nosilca. Ker so se niti nosilca začele trgati že pred konservatorsko-restavratorsko 
obravnavo, je pomembno, da poskusimo ohranjati nosilec čim bolj zdrav ter da 
odstranimo faktorje, ki ga lahko ogrožajo. S čiščenjem smo juti uspešno povrnili toplejši, 
bolj rumen ton in hkrati omilili nadaljnje poškodbe vlaken. Nujnost in upravičenost 
posega so potrdile tudi meritve pH vrednosti, saj je bil odstranjen prah v primerjavi s 
platnom bolj kisel, kar bi lahko vplivalo na razgradnjo komponent nosilca. Sedaj je slika 
navita na primernejši tulec in varno hranjena v depoju, a se mi zdi smiselno, da se 
platneni nosilec v prihodnosti še kdaj očisti. Pri tem bo potrebno ponovno stremeti k 
iskanju najmanj invazivne in obenem tudi dostopne metode, zaradi česar se mi zdi še 
predvsem pomembno spremljanje inovacij drugod po svetu. 
Temeljita dokumentacija tekom utrjevanja je omogočila pregled nad obsegom 
poškodb na določenem polju slike, grafični prikaz pa ponuja možnost zanimive 
primerjave poškodovanih barvnih nanosov z maso in pH vrednostjo vzorcev prahu za 
vsako posamezno polje slike. Skozi postopek utrjevanja se je pokazalo, da je barvna plast 
utrpela največ poškodb na poljih B1 in B2. V tem območju gre predvsem za poškodbe 
manjšega obsega, izjemo predstavljajo razpoke in odstopanje barvne plasti na mestih, 
kjer je nosilec sešit in posledično neraven. Na poljih D1 in D2, kjer se je akumuliral 
največji delež prahu, ki ima hkrati tudi najnižjo vrednost pH in je za nosilec najbolj 
problematičen, pa je šlo za najhuje poškodovano barvno plast, saj so zaradi izgube 
vezivnosti odpadli tudi večji kosi. Vzrok tega bi lahko poiskali tudi v sorazmerno večjem 
volumnu barvnega nanosa, saj je barva v poljih D1 in D2 nanesena nekoliko bolj 
pastozno kot drugod po sliki, nastanek poškodb pa je nedvomno potenciralo tudi 
neprimerno zvijanje z licem na notranji strani. 
Izdelava tehnološke študije in preizkušanje različnih utrjevalcev je služilo kot 
orientacija pri izbiri lepila. Študija je bila izdelana s predpostavko, da je avtor uporabljal 
akrilne barve, le-te pa se v praksi pogosto utrjuje z akrilno smolo Paraloid B-72. V tem 
primeru so nas presenetili parametri topnosti barvne plasti. Problematiko so šele po 
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posegu osvetlili rezultati naravoslovnih analiz in ponovno nakazali nujnost 
interdisciplinarnega povezovanja med strokami in pomembnost obojestranske 
komunikacije. Polivinil acetatno vezivo je namreč topno v bazičnih raztopinah, toluenu 
ter benzenu, alkoholih, ketonih, estrih in kloriranih ogljikovodikih. Slabše stanje oranžne 
barve napram ostalim nanosom si sedaj razlagam kot možno posledico neprimernega 
razmerja med vezivom in polnili. 
Uporaba lepila Medium for Consolidation za utrjevanje barvne plasti na 
platnenem nosilcu se mi zdi inovativna rešitev. Barvna plast je bila zelo porozna, lepilo 
pa zaradi nizke viskoznosti zelo prodorno, zaradi česar lokalno injiciranje ni povzročalo 
deformacij barve. Vnos lepila je ugodno vplival na kohezijske in adhezijske lastnosti 
barvnega sloja, ki je ostal stabilen tudi po spremembi okolja. Med posegom je bila slika 
položena na ogrevana tla, kar pomeni tudi nižji odstotek relativne vlažnosti. Barvna plast 
je bila v takem okolju tudi po posegu precej trda in toga. Ko smo sliko prenesli v prostor 
za razstavo, pa je bila barvna plast sčasoma nekoliko mehkejša na otip in tudi 
fleksibilnejša. S primerom poskušam nakazati, da se slika odziva na spremembe okolja in 
da so lahko že majhne spremembe v temperaturi in vlažnosti ključnega pomena za njeno 
obstojnost. Ker imamo pri modernih in sodobnih umetninah dostikrat opravka z manj 
stabilnimi materiali, je še toliko bolj nujno, da hranimo sliko v primernem in 
nadzorovanem okolju ter da jo obenem tudi pozorno opazujemo, saj lahko le-tako 
pravočasno opazimo spremembe in preprečujemo oziroma upočasnjujemo nadaljnjo 
razgradnjo.  
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